Neoklassizismus oder verordneter Traditionsbezug?: Schostakowitschs Adaption Bachscher Themen und Formen by Streller, Friedbert
Friedbert Streller
Neoklassizismus oder verordneter Traditionsbezug?
Schostakowitschs Adaption Bachscher Themen und Formen
Als ich Anfang der 60er-Jahre bei der Hochschulgruppe des Kul-
turbundes an der Universita¨t Halle anku¨ndigte, u¨ber Neoklas-
sizismus in der zeitgeno¨ssischen Musik einen Schallplattenvor-
trag zu halten, neben Strawinsky, Hindemith, Respighi, Prokof-
jew auch der Name Schostakowitschs auftauchte, rief ein Assis-
tent des musikwissenschaftlichen Instituts an und monierte den
Namen Schostakowitsch. Ich konnte kontern mit der 9. Sinfonie,
die ich damals vorzustellen beabsichtigte. Ich besann mich eines
”Melos“-Artikels, in dem ein amerikanischer Journalist von einemBesuch bei Schostakowitsch berichtete, dass dieser gerade an ei-
ner neuen Sinfonie arbeite und sich inspirierend mit Sinfonien
Joseph Haydns bescha¨ftigte, von dem einige Partituren auf dem
Flu¨gel lagerten. So kam ich zu Schostakowitschs Neoklassizismus,
den ich hier wiederum zu erkla¨ren beabsichtige.
So wie Prokofjews ”Klassische Sinfonie“ von 1918 – wie be-kannt – ”eine Sinfonie im Stile Haydns“ werden sollte, und dasunmittelbar nach dem Krieg und mitten zwischen den russi-
schen Revolutionen, so strebte Schostakowitsch nach dem an-
deren Weltkriege eine Sinfonie an, die Heiterkeit und Freude,
die Haydns Sinfonien fu¨r ihn ausstrahlten, verbreiten solle. Sie
war geboren aus den Stimmungen des Sieges, der u¨berwunde-
nen Leiden, No¨te und Gefahren, von deren Belastungen die Mit-
telsa¨tze einiges nachklingen lassen. Insofern hatte die klassizis-
tische Stilisierung ihre Begru¨ndung. Dass daru¨ber hinaus auch
ein Impuls erstrebt war, dem Pathos Stalinistischer Monumenta-
lita¨t zu entkommen und keine allgemein erwartete chorsinfonisch
u¨bersteigerte Siegesfeier zu zelebrieren, kann man nur vermuten.
Haydn sollte helfen. Und der damals noch junge, knapp 14-ja¨hri-
ge Sergej Slonimskis erinnert sich spa¨ter: ”Unbewußt nahmen wirauch den polemischen Inhalt der Neunten auf, ihren zeitgerechten
Spott u¨ber jegliche lu¨genhafte Pose, falsche Monumentalita¨t und
Großma¨uligkeit“. Klassizistisch arbeitete Schostakowitsch also ei-
nes bestimmten Zweckes willen, das ist fu¨r unser Thema nicht
unbedeutend, selbst wenn es uns aber nun mehr um die Bach-
Adaptionen des Meisters gehen soll.
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Schostakowitsch kannte Werke des Thomaskantors. Schon als
Schu¨ler in der Musikschule von Ignaz Gljasser spielte er 1917,
also als erst Elfja¨hriger, alle 48 Pra¨ludien und Fugen des Wohl-
temperierten Klaviers. So jedenfalls steht es in Krzysztof Meyers
Biographie1. Und nach der Abschlusspru¨fung der Klavierklasse
des Petrograder Konservatoriums 1923 gab er Konzerte, in denen
er neben der Beethovenschen Waldsteinsonate, Chopins As-Dur-
Ballade und Liszts Venezia e Napoli auch das cis-Moll-Pra¨ludium
samt Fuge aus dem 1. Teil des Wohltemperierten Klaviers inter-
pretierte.
Aber – von Bach-Adaption des gerade nach Ausdruck suchen-
den, angehenden Komponisten ist da nichts zu spu¨ren. Das ent-
sprach nicht seinen ku¨nstlerischen Absichten. Er suchte anderen
Anschluss, einen an die Avantgarde. Aufmerksam verfolgte Scho-
stakowitsch die neuen Stro¨mungen, die in Konzerten der ASM,
der ”Assoziation fu¨r zeitgeno¨ssische Musik“, vorgestellt wurdenund sagte selbst noch 1935 in Moskau im ”Klub der Meister derKunst“: ”Ich begeisterte mich damals fu¨r Komponisten wie Stra-winsky und Prokofjew und von den westlichen Hindemith und
Krenek“, und fu¨gte ironisch an: ”also fu¨r Komponisten, u¨ber de-ren Werke gesagt wurde, daß dies u¨berhaupt keine Musik sei“2.
Und an anderer Stelle bekennt er noch klarer: ”Nach dem Ab-schluß des Konservatoriums begann ich, die moderne westliche
Musik zu studieren. Das Schaﬀen von Hindemith, Krenek und
besonders Strawinsky u¨bte auf mich einen ungeheuren Einﬂuß
aus, der den des ,Ma¨chtigen Ha¨uﬂeins‘ vo¨llig verdra¨ngte. Ich muß
sagen, es war ein guter Einﬂuß. Mir wurden nach dem Studium
die Ha¨nde gelo¨st, als ich ernsthaft und gru¨ndlich die Muster zu
studieren begann, von denen ich am Konservatorium nur einen
sehr schwachen Begriﬀ hatte“3.
Maria Judina, die sieben Jahre a¨ltere Mitstudentin in Nikolai
Nikolajews Klavierklasse, machte ihn darauf aufmerksam. Bo-
ris Assafjew, der Prokofjewsche Studienkollege, der damals noch
neue Musik mit Leidenschaft propagierte, ermunterte ihn, die
1Krzysztof Meyer, Schostakowitsch, Bergisch Gladbach 1995, S. 28 und 51.
2Ebd., S. 91.
3Dmitri Schostakowitsch, Erfahrungen, Aufsa¨tze, Erinnerungen, Reden,
Diskussionsbeitra¨ge, Interviews, Briefe, Reclam Leipzig 1983, aus
”
Mein
Schaﬀensweg“ (1935), S. 18.
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Werke Scho¨nbergs, Kreneks, Strawinskys oder die Franzosen von
der Gruppe ”Les six“ zu studieren. Und das tat er. Die Apho-
rismen fu¨r Klavier op. 12 zeigen das in der Ku¨rze Weberns noch
deutlicher als die a¨ußerst schlagkra¨ftige 1. Klaviersonate op. 11
von 1926 im noch sta¨rker aggressiviertem Stile der Klavierso-
naten von Prokofjew. Ihm spielte er 1927 das Werk bei dessen
erstem Besuch nach der Emigration in Leningrad vor. Und die-
ser charakterisierte sie so: ”Seine Sonate beginnt mit einem ke-cken Duo, ein wenig in der Art von Bach“ und gibt dann zu,
dass Assafjew gela¨stert habe, ”daß mir Schostakowitsch deshalbgefa¨llt, weil der erste Teil seiner Sonate unter meinem Einﬂuß
geschrieben worden“4 sei. Von Bachscher Invention, wie Prokof-
jew meinte, ist allerdings wohl in der herb-expressionistischen
Stimmfu¨hrung wenig zu erahnen: Die 20er-Jahre brachten da
in Konzerten und Begegnungen (Krˇenek, Hindemith, Milhaud,
Berg, Barto´k, Casella, Schreker waren selbst mit Auﬀu¨hrungen
ihrer Werke zu Gast) starke Anregungen, aber auch streitbare
Angriﬀe durch Vertreter einer sogenannten proletarischen Mu-
sik (APM, Assoziation proletarischer Musiker), die sich vorwie-
gend und umfassend fu¨r Kantaten und Lieder engagierten und
das fu¨r die notwendige neue Musik hielten. Der junge Schosta-
kowitsch, der mit der 1. Sinfonie 1926 seine Diplomarbeit als
Komponist vorlegte, originell die russische sinfonische Traditi-
on in ein neues Klangmilieu stellend, dachte wohl kaum daran,
sich von antiavantgardistischen Diskussionen beeindrucken zu
lassen. Er komponierte einen ersten vollendeten Ausdrucks sei-
nes Stils, der sowohl Intonationen revolutiona¨rer Liedmotive als
auch solche Tschaikowski-Glasunowscher Tradition aufzunehmen
und eigensta¨ndig zu verarbeiten vermochte. Und sogar Strawins-
kys Feuervogel-Finale ist in den Schlusstakten der Sinfonie zu
ho¨ren. Schon im Orchester-Scherzo Es-Dur op. 7 spu¨rt man den
Strawinsky-Sound, hier aber mehr von Petruschka. Eine der bei-
den Krylow-Fabeln op. 4 von 1922 erinnert an Strawinskys Trois
Petite Chansons (Erinnerungen an meine Kindheit) von 1913.
Jenen Neoklassizismus aber, den Strawinsky in diesen Jahren,
als Schostakowitsch heranwuchs, entwickelte, nahm dieser vorerst
kaum auf. Vielleicht lebt manches davon in der grotesken Gestal-
4Zitiert nach Meyer, Schostakowitsch (wie Anm. 1), S. 107.
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tung verschiedener Stilarten bis hin zum Jazz, dem er in zwei
Suiten von 1935 und 1938 nachging, aber auch in einer Trans-
kription des Tahiti-Trotts, des Foxtrotts Tea for Two von 1928
oder zweier Stu¨cke von Domenico Scarlatti fu¨r Blasorchester aus
der gleichen Zeit. Das ist zwar amu¨sant, gla¨nzend instrumen-
tiert, aber keine neoklassizistische Gestaltung a` la Strawinsky,
wie dieser solches im Concerto fu¨r Klavier, Bla¨ser, Pauken und
Kontraba¨sse mit Bach-Motiven in modern-verfremdetem klangli-
chem Umfeld realisierte. Das Thema des ”Musikalischen Opfers“ist da, deutlich erkennbar, mehrfach collagehaft einmontiert.
Prokofjew, der beiDjaghilewStrawinskykennenlernte, hatte da-
zu schon1922, amBeginndieserEntwicklung einedistanzierteMei-
nung5, indemer zu ”StrawinskysSchaﬀen imBachstil“ a¨ußerte, dassei ”Bachmit falschenNoten“ (”Bachism s falschiwismami“, wie esimRussischenheißt), ”anders ausgedru¨ckt, die Sucht, denStil einesanderen fu¨r seinen eigenen auszugeben. Ich habe“ – so Prokofjew
– ”selbst eine ,Klassische Sinfonie‘ geschrieben, aber nur nebenbei;in Strawinskys Schaﬀen war das aber das Wesentliche“. Prokofjew
hat solche Zitierungen nie aufgenommen. Auch Schostakowitsch,
der diese Prokofjewschen ”Erinnerungen“ erst in den 40er-Jahren,wenn er sie u¨berhaupt zur Kenntnis nahm, kennen lernen konnte,
wu¨rde dem insoweit zugestimmt haben, wenn sie nur Spielerei oder
Jonglieren mit Bachschen Motiven waren, ”Play Bach“ sagt manheute. Sobald damit mehr an Aussage verbunden war, wie etwa bei
der ”Psalmensinfonie“ von 1930, da schien ihm solche Verarbei-tung akzeptabel und legitim. Immerhin schuf er ”in den DreißigerJahren“ – wie Krzysztof Meyer u¨berliefert6 – ”eine Bearbeitungfu¨r Klavier zu vier Ha¨nden fu¨r die Schu¨ler seiner Kompositions-
klasse“. Und Iwan Martynow verriet, ”daß die ,Psalmensinfonie‘zu den Werken geho¨rte, die Schostakowitsch auswendig kannte“7.
Er nahm das Werk an. Die Ernsthaftigkeit und Aussagetiefe die-
ser Strawinskyschen Chorsinfonie mo¨gen ihn wahrhaft interessiert
haben. Er greift spa¨ter auf derartige Bachadaption zuru¨ck.
5Sergej Prokofjew, Dokumente, Briefe, Erinnerungen, Leipzig (1965), S. 158.
6Meyer, Schostakowitsch (wie Anm. 1), S. 605.
7Internationales Dmitri-Schostakowitsch-Symposion Ko¨ln 1985, Regensburg
1986, S. 480.
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Vorerst wendet er sich mehr der grotesken Parodie zu, die nicht
der Tiefe entbehrt wie in der Gogol-Oper Die Nase, die manches
vom Erlebnis des Wozzeck von Alban Berg (1927 im Leningrader
Operntheater aufgefu¨hrt) in sich tra¨gt. Vielleicht nicht unbeein-
ﬂusst von Darius Milhaud, der 1926 in Leningrad weilte, wandte
Schostakowitsch sich den durch eben Milhaud und Poulenc be-
sonders gepﬂegten Stilisierungen auch popula¨rer, einfacher Musik
zu, nahm unterhaltungsmusikalische Elemente auf, entfaltete fu¨r
sich die Ausdrucksmo¨glichkeiten der Satire und Komik und setzte
sie auf lapidare Weise um, ”von Bach bis Oﬀenbach“ – wie ihmder Musikwissenschaftler und Freund Iwan Sollertinski geraten
haben soll. Nicht nur die Film-Musiken zeigen diese Zu¨ge wie die
zum Film Das neue Babylon (gemeint ist Paris) mit Adaptionen
von Revolutionsliedern wie Ca ira, Carmagnole und Marseillaise
kontrapunktisch kombiniert mit Oﬀenbachs Cancan aus Orpheus
in der Unterwelt, ja sogar Tschaikowskis Altes franzo¨sisches Lied
als Kaﬀeehaus-Pie`ce ist einbezogen. Auch in den Ballettrevuen
Das goldene Zeitalter und Der Bolzen sind solche Elemente stili-
siert. Man denkt da sofort an die hinreißende instrumentatorisch-
geniale und ironisch gekippte Polka aus dem Goldenen Zeital-
ter. Dieser liebenswert freche, ja provokative Ton pra¨gte auch
noch das gar nicht so weit weg von Strawinskys Neoklassizismus
und doch ganz anders gestaltete 1. Klavierkonzert mit Streicher-
begleitung und solistischer Trompete von 1933. Hier wird nicht
nur Beethovens Appassionata-Thema des ersten Satzes am An-
fang aufgenommen und mit burleskem Marsch konfrontiert (siehe
Nbsp. 1a und b). Im langsamen ”Lento“-Satz ist ein Walzer imGeiste von Ravels beidha¨ndigem Klavierkonzert in G entfaltet.
Und im wild losbrechenden Finale adaptiert er Beethovens The-
ma aus dem Rondo Die Wut u¨ber den verlorenen Groschen auf
Strawinsky-Art in der Kadenz, einer Kadenz, die erst auf Wunsch
des Urauﬀu¨hrungspianisten eingefu¨gt wurde: ”Nach Beendigungder Partitur zeigte Dmitri das Werk seinem Freund Lew Oborin.
,Wie, ein Konzert ohne Kadenz?‘ meinte der unzufriedene Pia-
nist nach der Durchsicht der Partitur. ,Ho¨r mal‘, sagte darauf
Dmitri, ,dies ist kein Konzert wie zum Beispiel von Tschaikowski
oder Rachmaninow, mit Passagen u¨ber die ganze Skala des In-
struments, um zu zeigen, daß du Tonleitern spielen kannst. Das
ist etwas ganz anderes.‘ Aber die Entta¨uschung seines Freundes
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war so groß, daß Dmitri dann doch nachgab: ,Gut, ich schreibe
eine Kadenz‘“8.
Nbsp. 1a: Schostakowitsch, 1. Klavierkonzert, Anfang 1. Satz.
Nbsp. 1b: Beethoven, Klaviersonate op. 57, Appassionata, Anfang 1. Satz.
Hier zeigt sich erstmals ein neoklassizistischer Zug mit Adapti-
on klassischer Themen, der sich von der 5. Sinfonie an auch – wie
man es im ”Westen“ dann nannte – als ”Neoromantik“ a¨ußert.In Wahrheit aber ist das eine Tendenz, die sta¨rker wieder ernst-
haft an klassischer Tradition orientiert ist, wobei ”Klassik“ hierweit gefasst ist, nicht musikwissenschaftlich exakt, mehr wie im
”Disc-Shop“. Und damit na¨hern wir uns wenigstens in allgemeins-ter Aussage der Fragestellung des Themas: ”Neoklassizismus oderverordneter Traditionsbezug?“!
Noch trafen bis dato in Schostakowitschs Schaﬀen verschieden-
artige Tendenzen der Ausdrucksgestaltung aufeinander, dispara-
te sogar, aber immer gepra¨gt von einer erkennbar ku¨nstlerischen
Originalita¨t.
8Meyer, Schostakowitsch (wie Anm. 1), S. 215.
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Da war 1.) jene provokativ groteske Haltung, die die Elemente
des Unterhaltungsgenres von Operette bis Jazz auf ironische Wei-
se charakterisiert oder gar attackiert, so missversta¨ndlich, dass
man ihn als einen ”Anha¨nger der leichten Gattung“ angriﬀ
9. Und
als das Ballett Der helle Bach 1935 herauskam – ein Werk, das wie
die Oper Lady Macbeth von Mzensk Januar 1936 in der Prawda
ideologisch verissen wurde – strebte er – so seine Aussage – nach
einer ”fro¨hlich, leicht, verspielt“ sein sollenden Musik, von deraber selbst Sollertinski dem Komponistenfreund vorwirft, sie sei
oberﬂa¨chlich und habe eine Neigung zu billigen Eﬀekten10. Und
das war auch das, was Prokofjew im Zusammenhang mit dem 1.
Klavierkonzert als ”stilistitscheskije Pesstro“
11, als ”stilistischeBuntheit“, kritisch kennzeichnet.
Da war 2.) jene Tendenz, moderne Klangmittel extensiv zur
Wirkung zu bringen, eine Entwicklung, die von den Aphorismen,
der 1. Klaviersonate u¨ber die 2. Sinfonie bis zur dann zuru¨ck-
gezogenen ”Vierten“ fu¨hrt, jenem kolossalen Werk, mit gro¨ßterBesetzung (vierfachen Bla¨sern, gar 8 Ho¨rnern, den Streichern von
20 ersten Geigen bis zu 14 Ba¨ssen, also eigentlich zwei Sinfonie-
orchestern) und einer wahrhaft packend expressiven Ausdrucks-
welt. Dabei entstand eine Sinfonie von erstaunlicher Gestaltungs-
kraft. Nach den Angriﬀen auf die Lady Macbeth-Oper vom Janu-
ar 1936 sah sich Schostakowitsch im Mai gezwungen oder wurde
er gezwungen (?), das Werk zuru¨ckzuziehen. Die Hintergru¨nde
sind bekannt12. Aber das hier erarbeitete Gestaltungspotenzial
nahm der Komponist in der Folge in den anderen Sinfonien in
einer gleichsam ”verdu¨nnten“ Form maßvoll auf. Man kann dathematisches und instrumentatorisches Material entdecken, das
in der ”Fu¨nften“, ”Siebenten“, ”Neunten“, ”Zwo¨lften“ und nochin der ”Fu¨nfzehnten“ wieder aufgegriﬀen und ausgefu¨hrt wurde,allerdings in gegla¨tteter – oder sollte man sagen – klassizistischer
Form? Jedenfalls erscheint die ”Fu¨nfte“ im Blickwinkel der ge-waltigen ”Vierten“ wie eine Sonatine oder – genregema¨ßer – wie
9Ebd., S. 153.
10Ebd., S. 228.
11S. M. Chentowa, Molodije Gody Schostakowitscha, Band 2, Leningrad
1980, S. 143.
12Siehe bei Issak Glikman: Dmitri Schostakowitsch. Briefe an einen Freund
”
Chaos statt Musik“, Berlin 1995, S. 16 ﬀ.
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eine Sinfonietta. Nur in der ”Achten“ erreichte er wieder einea¨hnlich tiefgreifende Expressivita¨t wie in der ”Vierten“. Auch siewurde oﬃziell gemieden, seltenst gespielt.
Da war 3.) auch bereits ein Ansatz jener Entwicklung, die mehr
auf Traditionsbezug orientiert zu sein scheint, klare formale Ge-
staltung und Durchsichtigkeit erstrebt. Das Klavierkonzert mit
Trompete von 1932 zeigt es im Prinzip, die 24 Preludes fu¨r Kla-
vier von 1933 und besonders die Cellosonate von 1934 zeigen es
im Ansatz.
Es galt sich zu entscheiden. Und Schostakowitsch wa¨hlte – ge-
zwungen oder aus eigener Entscheidung? – den dritten Weg, der
manches der anderen stilistischen Grundpositionen mehr oder
minder mit einband.
Es ist u¨blich geworden, in kurzschlu¨ssiger Weise den Druck der
institutionell dogmatisierten Kulturbestrebungen der Partei un-
ter Stalin in den Mittelpunkt zu stellen. In der Tat – nach kurzem
Auﬂeuchten von freierer ku¨nstlerischer Gestaltung, die nach dem
U¨berwinden der bo¨sartig beleidigenden, ideologisch verbra¨mten
Attacken der Vertreter der inzwischen auf ganz Russland ausge-
weiteten Assoziation Proletarischer Musiker (RAPM) gegen die
Fo¨rderer einer modern ausgerichteten zeitgeno¨ssischen Musik der
ASM durch die Gru¨ndung eines fu¨r beide gemeinsamen Sowjeti-
schen Komponistenverbandes (SSK) im Jahre 1932 eingetreten
schien, gab es sehr bald einen entta¨uschenden, konventionalisie-
renden Ru¨ckschlag. Mit dem Verku¨nden der Thesen eines So-
zialistischen Realismus wurde mit dem Hauptprinzip der Kunst
als Widerspiegelung der Wirklichkeit unter der Sicht von Partei-
lichkeit, Volkstu¨mlichkeit und Traditionsbezug ein ideologisches
Schwert geschmiedet. Vor allem in Bezug auf Volksverbundenheit
und Versta¨ndlichkeit und dem damit verbundenen Anknu¨pfen an
das ”Erbe“, zuerst der russischen, dann der Weltkultur, wurdesta¨ndig Kritik laut und zum Teil hart zugeschlagen bis hin zum
Ausschluss aus dem o¨ﬀentlichen Leben.
Was da an Verfolgung und Druck vor sich ging, deren Wirkung
auch Schostakowitsch betraf, sei hier nicht weiter ausgefu¨hrt.
Aber was interessiert, ist der Zusammenhang mit u¨bergreifen-
den musikgeschichtlichen Erscheinungen. Denn um das Jahr 1930
zeichnete sich eine allgemeine Wende in der europa¨ischen Musik,
ja Kunst u¨berhaupt, ab, in deren Verlauf das expressionistische
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Konzept einer Suche nach neuen Klang- und Ausdrucksmo¨glich-
keiten, nach neuen Kompositionstechniken sich aufhob und ab-
gelo¨st wurde durch eine Musik, die das Vorhandene in eine klar
erfassbare Gattungszugeho¨rigkeit, also klar erkennbare, traditi-
onsbestimmte Form und wieder festere tonale Zuordnung ein-
zubringen suchte und dadurch wieder einem breiten Publikum
versta¨ndlich werden sollte.
Die Provokation ist passe´. Im ”Westen“ spricht man dann voneiner gema¨ßigten Moderne (um nicht den zweifelhaften, von Da-
nuser gepra¨gten Begriﬀ einer ”mittleren Musik“ zu benutzen). Im
”Osten“ erkla¨rt man den ”Sozialistischen Realismus“, der ebenneben der ideologischen Komponente, die nie so recht fassbar war,
Einfachheit, Volkstu¨mlichkeit und Erbe-Bindung forderte. Dieser
Prozess der ”Zuru¨cknahme“ oder besser ”Aufhebung“ avancier-ter stilistischer Positionen ist eine Erscheinung, oder ein Trend,
der aber keineswegs auf das sowjetische Russland beschra¨nkt war,
wenn auch dort – a¨hnlich wie im faschistisch-totalita¨ren Deutsch-
land mit ”entarteter Kunst“ – die avantgardistischen Komponis-ten oder Ku¨nstler um einiges ha¨rter als in jenen anderen La¨ndern,
in denen der Staat sich nicht befugt sah, Vorschriften zu ma-
chen und abzuverlangen, angegriﬀen oder gar als ”Volksfeinde“liquidiert wurden. Da richteten es ja die Verlage und der Markt.
Und die Ku¨nstler reagierten darauf. Sowohl Hindemith als auch
Barto´k, die Franzosen um Milhaud oder Honegger sowieso, lenk-
ten hier auf traditionsbezogene Weise selbst ein. Geht man einmal
weg von der Sicht der aus Angst erzwungenen Umkehr Schosta-
kowitschs nach der Lady Macbeth von Mzensk und der 4. Sinfo-
nie, so steht der Leningrader Komponist aber durchaus nicht au-
ßerhalb der musikalischen Weltentwicklung, sondern mitten drin.
Auch er suchte die Versta¨ndlichkeit mit Hilfe eines sta¨rkeren Tra-
ditionsbezugs, in der ”Fu¨nften“ im Schulterschluss mit Beetho-ven und Tschaikowski, wenn auch auf ga¨nzlich eigene Weise, an
der Stilistik der 1. Sinfonie wieder ansetzend. Und die neoklas-
sizistische Gestaltungsweise Strawinskys wird so auf andere Art
apperzipierbar.
Wenn der Anfang der ”Fu¨nften“ als barocke Gestik nicht sorecht zu beweisen ist (außer man verweist auf Glucks Ouvertu¨re
zur aulidischen Iphigenie), so verra¨t die ”Sechste“ von 1939 denBachschen Impuls umso sta¨rker. Diese vielgescholtene Sinfonie,
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dieser ”Reiter ohne Kopf“
13, weil ein ”richtiger“ erster Satz fehltoder der Komponist wohl diesen niederzuschreiben vergaß und
mit dem ”Largo“ beginnt, wird getragen von einer Thematik,die das melodische Geru¨st der ”Adagio“-Einleitung der 4. Or-gelsonate Johann Sebastian Bachs (BWV 528) aufnimmt (siehe
Nbsp. 2a-d). Zwar entdeckte Iwan Martynow in seiner 1942 ge-
schriebenen Schostakowitsch-Biographie14 nicht dieses zitathafte
Motiv, aber dafu¨r schreibt er: ”Schostakowitsch folgt J. S. Bach,wenn er eine weite Bewegung in einem einzigen melodischen Atem
entwickelt, was an den gewaltigen Eingangschor der ,Mattha¨us-
Passion‘ denken la¨ßt. Wenn auch stilistisch die Musik Schostako-
witschs auf einer ganz anderen Ebene liegt, so kann an der ge-
meinsamen Art der Melodieentfaltung nicht gezweifelt werden“.
Und diesen Gedanken verfolgt er weiter und ﬁndet, dass dieses
Motiv in den Umrissen ”entfernt an Bachsche Melodien“ erin-nere, ”der Sprung hinab von der Septe zum Eingangston machtes mit dem Thema der Fuge in g-Moll aus dem ersten Teil des
,Wohltemperierten Klaviers‘ oder der Fuge in a-Moll aus dem
zweiten Teil verwandt“.
Bach-Adaption also ist inbegriﬀen zumindest in der tragischen
Gestik des 1. Satzes, wa¨hrend die folgenden beiden Sa¨tze sich
von allma¨hlich lo¨sender scherzander Fro¨hlichkeit im ”Allegro“zu vitalem ”Presto“-Finale eines spritzigen sinfonischen Galoppssteigert, zu einer zur parodistischen Groteske abgefa¨lschten
Rossiniade. Also doch Strawinskyscher Neoklassiszismus? –
Etwas von der Psalmensinfonie im Sinne einer verernstenden
Bach-Adaption gibt es da schon, des Aufgreifens Bachscher
Thematik, um – bewusst oder unbewusst – Assoziationen
des Tragisch-Ernsthaften zu erreichen. Und tatsa¨chlich hat
Strawinsky selbst 1944 im Ballett Orpheus die Perso¨nlich-
keit des legenda¨ren Sa¨ngers durch deutlichen Bach-Look der
ihm zugeordneten Musik akzentuiert. Und schließlich verwies
auch Martynow – wie schon genannt – auf den Eingang-
schor der Mattha¨us-Passion. Und sieht man das ”Largo“ imBlick des 3. Satzes der ”Fu¨nften“, das doch wohl ein Nie-derschlag der Leiden und A¨ngste der Verfolgungen der Jahre
13Ebd.
14I. Martynow, Dmitrij Schostakowitsch, Berlin 1947, S. 92f.
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Nbsp. 2a: Schostakowitsch, 6. Sinfonie, 1. Satz
Nbsp. 2b: Bach, J.S., 4. Orgelsonate, Einleitung 1. Satz
Nbsp. 2c: Bach, J.S., Fuge g-Moll, WKL I
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Nbsp. 2d: Bach, J.S., Fuge a-Moll, WKL II
1937/38 ist, so scheint der Bach-Ton der rechte, der der ”Passi-on“.
Schostakowitsch nimmt ihn nach dem an Beethoven und Schu-
bert orientierten Streichquartett Nr. 1 von 1938 auch im Kla-
vierquintett von 1940 wieder auf. Das Werk von den Interpreten
seines ersten Quartetts, dem Beethovenquartett, angeregt, ent-
stand fu¨r diese Vereinigung und wurde von ihr und dem Kom-
ponisten am Klavier uraufgefu¨hrt. Es fand einhelligen Zuspruch.
Zwar sprach Prokofjew15 bei der Beurteilung des Kollegenwerkes
davon, dass es ”im Quintett keine Ho¨henﬂu¨ge“ ga¨be, aber die demPra¨ludium (1. Satz) folgende Fuge (2. Satz) ließ ihn aufhorchen.
Er meinte, dass dieser 2. Satz ”der beste und interessanteste Satzdes Quintetts sei [. . . ], denn da Bach so unterschiedliche Fugen
schrieb und auch andere Komponisten dazu viel beigetragen ha-
ben, schien es in den letzten Jahren fast unmo¨glich, eine Fuge zu
schaﬀen, die neu und interessant sein ko¨nnte. Ich sah im Ausland
Leute, die hoﬀnungslos probierten, um eine Fuge zu komponie-
ren, die mehr oder weniger originell sein sollte. Das gelang nur
selten. In einem gewissen Grade hat das Hindemith in seinen So-
naten erreicht. Wenn man Schostakowitsch gerecht einscha¨tzt, so
entha¨lt dem allgemeinen Eindruck nach seine Fuge unerwartet
viel Neues“.
Dies Neue ist nun eigentlich gar nicht Bachisch, ho¨chstens,
dass Schostakowitsch eine bevorzugte Form des Thomaskantors,
die Fuge, aufnahm. Hier ist sie formal sehr frei verwandt, u¨bri-
gens sogar eine Doppelfuge. Anfangs ist die Form streng expo-
niert. Durch alle fu¨nf Stimmen wird das Thema gefu¨hrt, dann
tritt zuerst als Kontrapunkt ein zweites hinzu, das dreimal in
15S. M. Chentowa, Schostakowitsch, Band 1, Leningrad 1985, S. 71.
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den Satz hineinklingt, der sich nun etwas freier entfaltet, moti-
visch gearbeitet ist. In einer Art Reprise wird das Thema dann
in Engfu¨hrung verdichtet, gekoppelt mit dem zweiten zum Ho¨he-
punkt gefu¨hrt, um dann den Satz allma¨hlich ausklingen zu lassen.
Nbsp. 3: Schostakowitsch, Quintett, 2. Satz
Das mag das von Prokofjew angemerkte Neue sein, das sich
auch in der Art des Themas a¨ußert, das weniger an Bach an-
schliesst als an russische Melodik (siehe Nbsp. 3) (”ein Typ dermelodischen Linie mit der russischen Klassik verwandt“, heißt
es bei Meyer16, ”der wehmu¨tige Zauber russischer Volksmelo-die“ la¨ge nach Martynow17 in ihm). Was daru¨ber hinaus deut-
lich hervortritt, ist die Na¨he zu jener Motivik der 5. Sinfonie,
die beim 2. Thema und der Durchfu¨hrung im 1. Satz eine we-
sentliche Rolle spielt. So stellt sich die innere Verbindung zu je-
ner Sinfonie her, die den neuen Weg markiert, den zu gehen der
Komponist sich nach der ”Vierten“ entschlossen hatte. Nur so istauch das Bekenntnis zur ”Fu¨nften“ als ”Werden der Perso¨nlich-keit“ wertbar. So kommen auch entsprechende Einscha¨tzungen
des Quintetts zustande18: ”ein Portra¨t der Epoche“, eine ”unein-geschra¨nkt zeitgeno¨ssische Stimme der Gegenwart“ (M. Schag-
injan) oder ”der Beginn des Strebens nach Einfachheit und the-matischer Sinnfa¨lligkeit der Faktur, nach lakonischer Aussage-
kraft, nach Meisterschaft und Vollendung der Form“ (M. Dru-
skin). Und dennoch wird von den Betrachtern immer wieder
Bach bemu¨ht. Martynow19 spricht schon beim Pra¨ludium von
16Meyer, Schostakowitsch (wie Anm. 1), S. 272.
17Martynow, Dmitrij Schostakowitsch (wie Anm. 14), S. 102.
18Chentowa, Molodije Gody (wie Anm. 11), S. 242.
19Martynow, Dmitrij Schostakowitsch (wie Anm. 14), S. 101.
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der ”strengen Scho¨nheit“, von ”majesta¨tischer Gemessenheit desGedankenﬂusses“, der ”an die Musik alter Meister, vor allem anSebastian Bach, denken“ lasse. Von ”orgela¨hnlicher Klangfarbe“ist die Rede. Prokofjew20 ist ”wenig angetan von der VerwendungBachscher und Vorbachscher Wendungen im ersten Satz. Das ist
nicht gerade neu und, mir scheint, dass man fu¨r die Qualita¨t der
Grundﬁgur etwas anderes ha¨tte ﬁnden sollen: das ist irgendwie
nachla¨ssig im Umgang: ,Bach schrieb so, das ist gut, also nehme
ich diese Figur‘. Es wa¨re besser so, daß man sich das Ziel setzte,
eine andere eigene Figur zu schaﬀen“. Und er charakterisiert im
vierten Satz den ”Ha¨ndelschen Zugriﬀ – eine endlos lange Melodieu¨ber dem Pizzikato des Basses – als eine zwar zu Ha¨ndels Zeiten
sehr gute Gestaltungsweise, aber in der ausla¨ndischen Musik der
20er/30er-Jahre war das Schablone. Schostakowitsch mit seiner
kolossalen Ausdrucksfa¨higkeit, die im Quintett so deutlich wird,
ko¨nnte auf solche Modelle verzichten. Denn wenn dann irgend-
wann im vierten Satz der Ha¨ndelsche Bass plo¨tzlich schweigt, da
beginnt die echte Musik, weil eben der wahre Schostakowitsch
beginnt“ (siehe Nbsp. 4).
Nbsp. 4: Schostakowitsch, Quintett, 4. Satz
Das ist die Meinung Prokofjews, der Strawinskys Neoklassi-
zismus nicht mochte und auch seine eigene ”Klassische Sinfonie“
20Chentowa, Molodije Gody (wie Anm. 11), S. 243.
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so abtat, als sei sie nur nebenher entstanden. Er schrieb damals
doch immerhin21, dass er sie schuf, als ”wenn Haydn heute nochlebte, [. . . ] – eine Sinfonie im klassischen Stil. Als ich mich mit
dem Plan na¨her vertraut machte, nannte ich sie in ,Klassische
Sinfonie‘ um – erstens, weil es so einfacher war; zum anderen in
der Absicht, die Philister zu a¨rgern, und außerdem in der heim-
lichen Hoﬀnung, letzten Endes zu gewinnen, wenn die Sinfonie
sich als wirklich ,klassisch‘ erweist“. So nebenher also war das
dann doch nicht.
Schostakowitsch wollte wohl kaum ”die Philister a¨rgern“, aber
”gewinnen“. Und so gewann er, was das Publikum betraf undwas seine Musik zu neuen Ufern brachte. ”Klassisch“ aber wur-de das Quintett wegen seiner Aussagekraft, nicht so sehr wegen
neoklassizistischer Tendenzen. Bach war dazu im Ho¨chstfalle ein
Modell, um zu Ho¨chstem zu streben.
Und Bachsches Modell ﬁndet man in dieser Form auch in der
Vorliebe des Komponisten fu¨r die Passacaglia. Zwar ist bisher
nicht nachweisbar, ob hier etwa die von Bach in c-Moll fu¨r Orgel
Impulse gab oder vielleicht – bei einem Pianisten mit Konserva-
toriumsausbildung fast na¨her liegend – mehr die von Ha¨ndel aus
der g-Moll-Suite. Aber da ist nicht der Bass, sondern die Har-
moniefolge ostinat. Also bleibt doch Bach als Vorbild oder die
Kenntnis der Ostinatoformen vorbachscher Meister, von denen er
im Unterricht bei Glasunow ho¨rte, der bekanntlich ”zu den weni-gen geho¨rte, die die Musik des Mittelalters und der Renaissance
vorzu¨glich kannten [. . . ] Dies war insofern ungewo¨hnlich, als in
Rußland alte Musik kaum Freunde hatte“22.
Schostakowitsch jedenfalls interessierte die Form der Passa-
caglia, nicht aus Gru¨nden neoklassizistischer Gestaltung, sondern
als Ausdrucksmittel fu¨r sinfonische Steigerungen. In der zeit-
geno¨ssischen Musik sind Ostinatoformen als musikalisches Bin-
demittel nicht selten. Strawinskys ”Berceuse“ aus dem Feuervo-
gel war dem Komponisten sicher bekannt, wie auch Prokofjews
drittes aus den ”Vier Klavierstu¨cken“ op. 4 von 1912 unter derU¨berschrift ”Verzweiﬂung“ mit einem chromatischen Ostinato als
”ground“; um nur einige zu nennen, die Schostakowitsch ken-
21Prokofjew, Dokumente (wie Anm. 5), S. 145f.
22Meyer, Schostakowitsch (wie Anm. 1), S. 35.
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nen konnte. Aber er wandte solche Gestaltung daru¨ber hinaus
im Sinne der geschlossenen Ostinatoformen alter Musik an, eben
wie Bach in Variationen u¨ber einem gleichbleibenden Bass im
3/4-Takt.
Nbsp. 5: Schostakowitsch, Lady Macbeth von Mzensk, Antrakt von 4. zum
5. Bild
Als seine erste Passacaglia ist wohl die zu nennen, die als
Zwischenakt viertes zu fu¨nftes Bild in der Oper ”Lady Mac-beth von Mzensk“ entstand (siehe Nbsp. 5). Dort steht sie zwi-
schen dem Tod des von Katerina pilzvergifteten Schwiegervaters
und der zwangsla¨uﬁg zu erwarteten Ermordung des Ehemanns.
”Zwangsla¨uﬁg“ scheint das Stichwort zu sein, zu solcher Formzu greifen; denn hier wird durch den hartna¨ckigen, unaufhaltsam
ablaufenden, 12 Mal wiederholten Bass die schicksalhafte Situa-
tion symbolisiert. In der 7. Sinfonie, der ”Leningrader“, ist diesogenannte ”Invasions“-Entwicklung im 1. Satz mit der 12- ma-ligen Wiederholung des Themas (allerdings der Situation gema¨ß
im marschartig-militanten 4/4-Takt gehalten) in a¨hnlich schick-
salhaftem Sinne verwandt. In der ”Achten“ von 1943, der einmalals ”Stalingrader“ bezeichneten Sinfonie (Henri Malherbe bei derfranzo¨sischen Erstauﬀu¨hrung 1946), erscheint eine Passacaglia-
Anlage. Sie ist allerdings ebenfalls im 4/4-Takt, aber auch mit 12
Wiederholungen. Nach dem aggressiv-kriegerisch aufbrechenden
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3. Satz und vor dem nur schwer ins C-Dur sich lo¨senden Finale
(Allegretto) erscheint sie als innerlich sich allma¨hlich von schwe-
rem Schicksal abhebenden ”Largo“. Im Klaviertrio von 1944,das Schostakowitsch im Gedenken an den nach langer schwerer
Krankheit verstorbenen Freund Sollertinski niederschrieb, greift
er nach einem totentanzartigen Scherzo (2. Satz) im ”Largo“ voreinem mehr grotesk verbitterten Finale auf die Form der Passa-
caglia zuru¨ck. Im 3. Satz des Violinkonzerts von 1947/48, aber
erst 1955 vero¨ﬀentlicht, nimmt Schostakowitsch die Passacaglia-
Form mit neunmaliger Wiederholung des Ostinatos erneut auf,
und das nach jenem Scherzo, in dessen Zwischensatz die nach
H-Dur transponierten Initialen DSCH erstmals anklingen. Noch
einmal erscheint solche Wendung in der mit einer Cadenza vor-
bereiteten ”Burleske“ des Finales.Immer wieder tauchen solche Formen auf bis hin zur letzten
Sinfonie, der ”Fu¨nfzehnten“, in deren Finale eine Passacaglia mitsieben variativen Entwicklungen eingefu¨gt ist. Die Betonung die-
ser Form Bachscher Musik weist auf Wesentliches seiner musika-
lischen Gestaltung hin, deren Sinn jeweils in der Stellung inner-
halb des Werkes als einer besonderen Form von Entwicklung zu
deuten wa¨re. Aber Vorsicht: Musikaliche Zitate, auch solche der
Formgestaltung lassen sich vielseitig, vieldeutig interpretieren –
oder auch u¨berinterpretieren.
Das triﬀt allerdings nur in bedingtem Maße auf jenes Motiv
zu, das Schostakowitsch in Anlehnung an Bach als BACH oder
Schumann als SCHumAnn aus der deutschen Musik kannte. Und
so nutzte auch er die deutsche Schreibweise seines Namens zur
Tonsymbolik Dmitri SCHostakowitsch. Zuerst – noch verborgen
angelehnt, transponiert versteckt in H-Dur (Dis, E, Cis, H statt
His, wie es heißen mu¨sste) – verra¨t er es im Violinkonzert. In der
10. Sinfonie erklingt es im 3. Satz, einem etwas nachdenklichen
”Allegretto“. Auch hier ist das Zitat wie im Violinkonzert vonta¨nzerisch-grazio¨ser Bewegung getragen. Es wird mehrfach inne-
haltend zitiert und am Schluss des Satzes gleichsam bekenntnis-
haft angenommen und auch mitten im Finale jubelnd einbezogen.
1960 schreibt Schostakowitsch in Dresden, genauer in der
Sa¨chsischen Schweiz, in Gohrisch, sein 8. Streichquartett, wie be-
kannt ein autobiographisches Werk, das von dem perso¨nlichen
Thema DSCH wesentlich getragen ist, autobiographisch auch,
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weil hier Themen aus verschiedenen als bedeutsam geltenden an-
deren Werken eingeﬂochten sind. In der strengen Durchgestal-
tung aber erinnert die Struktur an Bachs ”Kunst der Fuge“, sokontrapunktisch dicht sind vor allem die drei ”Largo“-Sa¨tze desfu¨nfteiligen Werkes gehalten (siehe Nbsp. 6).
Nbsp. 6: Schostakowitsch, 8. Quartett, 1. Satz
Studien der Fugenkunst unternahm Schostakowitsch nach sei-
nem Besuch 1950, zum 200. Todestag des Thomaskantors, in
Leipzig. Angeregt durch die Erlebnisse in der Bachstadt und
durch die Auﬀu¨hrungen des Bachfestes (im Abschlusskonzert
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spielte er sogar einen Solopart im Konzert fu¨r drei Klaviere und
Streicher), schrieb er 1950/51 nach dem Vorbild des Wohltem-
perierten Klaviers in gleicher Art 24 Pra¨ludien und Fugen. Die
Tonarten allerdings ordnete er nicht chromatisch, sondern im
Quintenzirkel, wobei jeweils die parallelen Molltonarten sofort
mit einbezogen wurden. Ich muss allerdings gestehen, dass ich
diesen Zyklus zwar registriere, aber ihn nicht fu¨r ein bedeuten-
des Werk des Meisters halte, allzu herb und trocken laufen die
kontrapunktischen Studien ab, wenn auch Schostakowitsch bei
den Feierlichkeiten in Leipzig sich zu ku¨nstlerischer Ethik am
Vorbild Bachs verbal u¨berzeugend a¨ußerte: ”Eine hervorragendeEigenheit Bachs“ – so bekannte er – ”besteht darin, daß alle sei-ne ku¨nstlerischen Gestaltungen einer gewaltigen Gedankenarbeit
unterworfen sind. Als Ergebnis entstehen aufstrebende, geschlos-
sene musikalische Konzeptionen, in denen alles Zufa¨llige, Em-
pirische, Kunstverga¨ngliche oder eng Subjektive ausgeschieden
ist [. . . ] Bach verwirklicht das Prinzip der Auslese und Konzen-
tration, um seinen Gedanken die gro¨ßte Ausdrucksfa¨higkeit und
Allgemeinbedeutung zu verleihen. Darin liegt die gewaltige ethi-
sche Verantwortung gegenu¨ber dem Volk, seine Verantwortung
vor der Geschichte, fu¨r das Schicksal des von ihm geschaﬀenen
Werkes“23.
”Auslese“, ”Konzentration“, ”Ausdrucksfa¨higkeit“ sind alsoneben der ”ku¨nstlerischen Verantwortung“ die erstrebten Prin-zipien. Bach bleibt ein Vorbild, ein Maß fu¨r Vollendung (”Ichspiele Bach ta¨glich. Das ist mir zum wahren Bedu¨rfnis gewor-
den“24). Da traf er sich mit Hindemith, dessen Bach-Adaption
als ”Neobarock“ die postexpressionistische Gestaltungsweise An-fang der 30er-Jahre grundlegend pra¨gte und durchaus auf den 11
Jahre Ju¨ngeren als Weg zur musikalischen Linearita¨t ausstrahl-
te und der zur gleichen Zeit, in der Schostakowitsch in Leipzig
sein Bekenntnis formulierte, in seiner Rede ”Ein verpﬂichtendesErbe“ 1950 in Hamburg auf Bach als ”Symbol fu¨r das Edle“ ori-entierte; denn ”es ist das Wertvollste, was wir mit Bachs Mu-
23Wissenschaftliche Bachtagung Leipzig 1950, Leipzig (1951), S. 459; vgl.
auch Christiane und Detlef Gojowy: Das Bachfest Leipzig 1950 und Sosta-
kovic, in: Die Musikforschung (2002), genauer S. 32-50.
24Zeitschrift Musik und Gesellschaft 1 (1951).
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sik geerbt haben: die Schau bis ans Ende der dem Menschen
mo¨glichen Vollkommenheit; und der Erkenntnis des Weges, der
dahin fu¨hrt: das unentrinnbare, pﬂichtbewußte Erledigen des als
notwendig Erkannten“25. Fu¨r Schostakowitsch dagegen war das
sicher mehr eine gesellschaftliche Aufgabe, die er in seinen Sin-
fonien und Streichquartetten in besonderem Maße, wenn auch
nicht nur dort, als ”Chronist“ und als ”Mahner“ (Wolkow sprichtda etwas u¨berakzentuiert vom ”Gottesnarren“) verstand. Da istBachs Geist wirkungssta¨rker als in den Kontrapunktstudien der
”Pra¨ludien und Fugen“.Bemerkenswert aber wa¨re dennoch, dass auch hier Sprachak-
zente von Schostakowitschs Ausdrucksmitteln wirksam sind: Eine
Passacaglia gibt es als Nr. 2 von 24, das erste Pra¨ludium greift
den Rhythmus der Sarabande aus der barocken Suite der Bach-
Zeit auf und arbeitet ihn auf eigene Weise aus. In den langsamen
Sa¨tzen der Konzertwerke fu¨r Klavier op. 102 von 1957 und fu¨r
Cello op. 107 von 1959 ist die Grundsubstanz von Gestaltung
und Ausdruck vom Rhythmus dieses alten Tanzes bestimmt, der
vor allem durch Ha¨ndels bekannter Sarabande aus der F-Dur-
Suite popula¨r wurde und so auch neben Bachschen Impulsen
wirksam geworden sein ko¨nnte. Pastorale Stimmung, besinnli-
che, elysische (wenn man an das 2. Klavierkonzert denkt) breitet
sich da aus. Aber der Rhythmus – in 4/4-Takt gedehnt – ist auch
im passacagliaartig gestalteten ”Invasions“-Thema der ”Sieben-ten“ zu spu¨ren, hat dort, wenn man so will, eine Beziehung zum
”Bo¨sen“, Spaniens Herrschaft in den Niederlanden charakterisie-renden Sarabandenzitat in Beethovens Egmont-Ouvertu¨re! Auch
das Passacaglia-Thema im Finale der ”Fu¨nfzehnten“ ist ein ori-ginaler Sarabandenrhythmus. In der Intervall-Struktur a¨hnelt es
dem genannten Thema der ”Siebenten“.Ist es eine ”Ru¨cknahme“, eine ”Erinnerung“, eine ”Mahnung“?Ich stelle nur fest, wage aber keine inhaltliche Deutung abzulei-
ten, das wa¨re ein Beitrag fu¨r sich. Aber eines muss man – da
wir ja von Strawinskys Neoklassizismus ausgingen – noch regis-
trieren: Schostakowitsch nahm immer wieder zitathaft oder ver-
borgen ”neo-barocke“ und ”klassizistische“ Motive, Themen oder
25Paul Hindemith, Leben und Werk in Bild und Text, Zu¨rich/Mainz 1968,
S. 234f.
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gar Formen auf. Das wurde aufzudecken versucht, bezeichnen-
derweise oder gar bedeutungsakzentuierend in den letzten Wer-
ken, als wolle er den Traditionsbezug seines Schaﬀens zementie-
ren. In der 15. Sinfonie ist das im burlesken 1. Satz, der sich
so zynisch aggressivisiert, das geborgte Rossini-Thema aus der
Wilhelm Tell-Ouvertu¨re. Und im Finale bezieht er sich mit der
”Todesverku¨ndigung“ aus Wagners Walku¨re auf Ahnungen desEndes, des Abschieds und wie Tschaikowski in seiner Pathetique
ruft er – hier mit dem Auftakt zum ”Tristan“-Akkord als An-satz zu einem grazio¨s-ta¨nzerischen ”Allegretto“-Thema – nachLiebe, Leben (wenn man so will). Und ”mahnend“ klingt hineindie Sarabandenfassung des ”Invasions“-Themas der ”Siebenten“.Da sind wir aber schon wieder bei einem Deutungsansatz oder
dra¨ngt es zu einer ”U¨berinterpretation“?Und das letzte Werk: die Sonate fu¨r Bratsche und Klavier op.
147 wird nach der Adaption 12-to¨niger Thematik (1. Satz) und
der Aufnahme der Anfangsszenen seiner unvollendeten Oper Die
Spieler (2. Satz) zu einer Beethoven-Paraphrase. Das Fugenthe-
ma aus der Klaviersonate op. 110 und der Anfang der Mond-
scheinsonate op. 27 Nr. 2, in eine Art Trauermarsch verwandelt,
pra¨gen das Finale, das nach dem Zitat des 12-to¨nigen Nocturne-
Klanges aus dem Violinkonzert allma¨hlich sich motivisch verliert
und auspendelt.
Neoklassizismus oder verordneter Traditionsbezug? – das war
das Thema. Die Ausfu¨hrungen zeigten, dass von Verordnung
ideologischerseits nur bedingt die Rede sein kann. Schostako-
witsch verhielt sich wie seine Kollegen im ”Westen“. Er such-te in den 30er-Jahren nach Klassizita¨t. Bachs Anregungen waren
nur ein Teil seiner ”Klassik“-Adaption. Ein Strawinskyscher Neo-klassizismus im Sinne des ”Play Bach“ oder ”Play classic“ warnicht einmal im Fru¨hwerk, im 1. Klavierkonzert festzumachen.
Auf dem Schostakowitsch-Symposion in Ko¨ln 1985 fu¨hrte dazu
Heinrich Lindlar aus: ”Das Zitatwesen entspringt bei Schostako-witsch weithin dem Prinzip Ruf- oder Beschwo¨rungs-Zitat, bei
Strawinsky dem Prinzip Stil-Zitat, bei Schostakowitsch bleibt es
vielfach Werk-Akzidenz, bei Strawinsky Werk-Essenz, bei Scho-
stakowitsch mehr Mittel zum Zweck, bei Strawinsky eher Selbst-
zweck. Wa¨hlen, Auswa¨hlen bleibt eine der vornehmsten Positio-
nen des scho¨pferischen Menschen aller Epochen. Zitatwahl war
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fu¨r Schostakowitsch ein Sprachmittel der Progression, fu¨r Stra-
winsky ein Klangmittel der Abstraktion. Eine Frage des Stils
bleibt das Zitieren in jedem Falle . . .“26.
26Internationales Dmitri-Schostakowitsch-Symposion (wie Anm. 7), S. 352.
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